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SUMMARt—Studying what is popular and satyrical, the paper looks br a
definition of ordinary people’s ethos at Pompeii. The analysis of popular culture
in Ancient Society is carried out through the characterization of Satyre and Cari-
cature as popular expressions. The stylistic symbolism shown iii wall drawing is stu-
died in opposition to learned exprcssions (canina figurata). Thc socio-semiotic
system relating to caricature is studied thanks to Pompeian evidence. Thc paper
ends with a definition of ordinary pcople’s ethos.
1. DE LO POPULAR A LO SATÍ RICO: EN BUSCA DEL CARÁCTER POPULAR
Desde sus comienzos en el siglo XIX, los estudios de la cultura popu-
lar se han caracterizado por discusiones epistemológicas sobre la especifi-
cidad del tema- La «cultura del pueblo» o folklore como se le llamó desde
la década de 1840, fue a veces identificada con la tradición oral (Sebillot,
1973: 6) y producida predominantemente por campesinos analfabetos ig-
norantes de las reglas de los estándares oficiales de la élite (es popular to-
do lo que no es oficial, definiría Marcel Mauss) tal vez el mejor ejemplo de
este punto de vista sea el énfasis general puesto en composiciones del tipo
«canciones para aprender los números»
Una por una, es una
Dos por una, es dos
Tres por una, es tres
(y así sucesivamente)
sólo se desarrollaría en este siglo una crítica general de esta visión y los
escritos de Benedetto Croce, en particular su «Poesía popular y poesía ar-
tística», fechado a finales de los años veinte, irían a cuestionar algunas de
las características aceptadas por los primeros estudios del folklore (Cro-
Gerión, 11. 1993- Editorial Universidad Complutense de Madrid.
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ce si.: 342), en especial su énfasis en la oposición entre Volkslied y Kuns-
tlied. Mikhail Bakhtin (1970:19,21,25 etpassim.) propone que la cultu-
ra popular está caracterizada por juegos, bromas, chistes, ritos cómicos
(narodnii smekh) así como por insultos de carácter mágico y apotropaico
(cf. Burke, 1989a: 103). Con todo, sólo después comenzaría la «historia de
los de abajo» (Hill, 1989:12) a producir monografíassobre las culturaspo-
pulares en los periodos médieval (Rosemberg, 1980), moderno (Burke,
1989; Hoggart, 1986) y contemporáneo (Golby & Purdue, 1984), como
también sobre las posibles implicaciones a nivel teórico y metodológico
(Cf. Wollens, 1991: 72). Una «historia cultural de los pobres» (Howkins,
1990: 120) significa el reconocimiento del efectó potencialmente subver-
sivo y revolucionario de la cultura popular (Browne, 1989:14) además del
caracter plural de las culturas populares y eruditas (Burke, 1989b: 20-1)
así como su interdependencia. Con todo, estoy de acuerdo con Carlo
Guinzburg (1986: 108) que «la bipartición entre cultura popular y cultura
erudita es más útil que un modelo horistico» que no tendría enteramente
en cuenta la especificidad de las expresiones populares y que las conside-
rarían como simplemente derivadas de la «cultura dominante» (Trigger,
1989: 786).
Me parece, con todo, que todavía hay una cierta incertidumbre sobre
la caracterización de la cultura popular. La definición negativa como cul-
turas no elitistas (Burke, 1989b: 15) es suficientemente buena en térmi-
nos sociológicos ¿pero seria posible definirla ontológicamente? Las ob-
servaciones metafísicas incisivas de Croce (sf.: 345) merecen la pena de
sercitadas a este respecto: «la poesía (o la cultura) popular expresa mo-
vimientos del alma que no tienen tras de sí, como precedentes inmedia-
tos, grandes elaboraciones del pensamiento o de la pasión: demuestra sen-
timientos sencillos en formas correspondientes sencillas. La alta poesía
(o cultura) mueve grandes masas de recuerdos, experiencias, pensa-
mientos, múltiples sentimientos y diferentes grados y tipos de sentimíen-
tos; la poesía (o cultura) popular no se extiende por tan amplios caminos
y vueltas para llegar a la señal, pero llega allí por vía libre y directa». La
oposición que propone Croce entre la experiencia, pensamiento y senti-
miento de la élite, con sus diferentes grados expresivos y las maneras di-
rectas y breves del pueblo tal vez no sea totalmente plausible; con todo,
su interpretación llama la atención para posibles diferencias ontológicas
entre ellas. Como las culturas de clases sociales son determinadas histó-
ricamente, toda definición ontológica depende de una comprensión de
contextos históricos y sociales específicos a través de un análisis micros-
cópico (Nicolet, 1988: 40). Los dibujos en las paredes de Pompeya son
particularmente apropiados para un estudio de este tipo como pretendo
demostrar en esta exposición. Antes de esto, con todo, debemos consi-
derar cómo la cultura popular ha sido vista en el contexto de la sociedad
romana de época clásica.
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2. LA CULTURA POPULAR Y LA SOCIEDAD ANTIGUA
Cuando Mikhail Rostovtzeff (1911:141) escribió su gran y erudito es-
tudio sobre los paisajes arquitectónicos romanos y helenísticos, le pareció
muy natural (cf. Brunt, 1983: 95) citar la conocida descripción de las pin-
turas de las casas ricas hechas por Vitrubio (7.5) sin percibir su carácter de
clase (cf. Hahn, 1991: 364 et passim, Bulford, 1972: 25). Las casas popula-
res (Hobson, 1985; Scobie, 1986) no tenían lugar en este discurso. R. Bian-
chi Bandinelli, (1970: 64), aunque no trataba explícitamente con expresio-
nes «populares», propuso un análisis de clase distinguiendo las tendencias
«senatorial» y «plebeya» (Bandinelli, 1981: 45; antes había preferido lla-
mar a esta última «corriente popular», 1981: 231-2). Este «realismo popu-
lar crudo» (Brendel, 1979: 9) se refería, con todo, a expresiones de clase
media provincial de periodo posterior (Rodenwaldt, 1939:547), no a las ex-
presiones del pueblo común. Por otro lado, ya en los años treinta, E. Liss-
berger (1934), en su conferencia inagural en Tubinge, resaltaba que la evi-
dencias epigráficas sugerían un alto grado de alfabetización y creatividad
entre la gente común (cf. Guillemin, 1935: 404).
A despecho del pesimismo de algunos estudiosos sobre nuestra accesí-
bilidad a las evidencias del pueblo común (cf. MacMullen, 1990: 186) o su
caracterización como fea y vulgar (Cébe, 1966: 372, se refiere a dibujos en
paredes), hay una creciente consciencia que interpretaciones normalmen-
te aceptadas como el llamado «desprecio de los antiguos por cualquier ac-
tividad manual» no son aplicables a las Weltanschauungen (concepción del
mundo) del pueblo (cf. MacMullen, 1974: 120, 202, con discusión de la bi-
bliografía anterior; por último, Wood, 1989:137 etpassim). Un alto grado
de alfabetización entre los romanos, gracias a estudios específicos de las
evidencias epigráficas (Gichon, 1983: 585; Funari, 1989), reforzaría la im-
presión que, aunque había diferentes clases populares (De Martino, 1988:
233) y diferentes culturas populares (Mattews, 1990: 339), la romanización
(Orsted, 1985: 11) llevaría a la constitución de una koiné cultural popular
que comprendería a esclavos y trabajadores más o menos libres (Harris,
1988: 603). Los grafitos de Pompeya permiten observar de manera única
maneras de hablar y de estar en el mundo relacionadas con la clase social
(cf. Díaz, 1990: 499). En este articulo trataré sólamente de las caricaturas,
dejando para otra oportunidad las inscripciones.
3. SÁTIRA Y CARICATURA: EL SIMBOLISMO CARGADO
Aristóteles, en su Arte de/a Poesía (5,22,1449-52) resaltaba que «la co-
media representa los peores tipos de hombres; peores, con todo, no en el
sentido que comprende todo y cualquier tipo de maldad sino en el sentido
de que el ridículo consiste en una especie de equivoco o fealdad. Pues lo ri-
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dículo es un tipo de equívoco o fealdad que no produce daño o dolor (ano-
dinon kai ou phatartikon, o sea, khanan ablabe, un placer sin daño). Aun-
que sin daño, las situaciones que inducen a la risa, frecuentemente ofrecen
oportunidades únicas para la expresión de criticas que, de otra manera, di-
fícilmente podrían hacerse abiertamente. «¿Que daño puede resultar de la
presentación de la verdad con una risa?» (ridentem dicene uerum quid ue-
tat?, Hor. S. 1,1,24). «La broma es frecuentemente más fuerte y más efec-
tiva que la dureza para tratar a cerca de las grandes cuestiones» (ridiculum
acrifortius et melius magnas pleram que secat res, Hor. S- 1,10,14-15). Por
medio de la broma es posible expresarse y, así, desafiar a las ideas corrientes
así como a las autoridades. Por tanto, larisa (rictus o nisus Quint. 6,3) im-
plica una abertura particular en la crítica, permitiendo a cualquiera cues-
tionar a los que detentan el poder
¿Cómo se podría definir lo que es risible? Parece que la respuesta se
encuentra en el hecho de que Ja mayoría de las situaciones ridículas, aun-
que no todas (cf. Bergson, 1940: 95) estén caracterizadas por la exagera-
ción. Esta está en la raíz misma de la sátira o sátura, un género específica-
mente latino (Quint. 10,1,93: Satina quidem tota nostra est) ligado a la lanx
saturo (plato lleno de fruta) y a la sátura (un tipo de salchicón) en el senti-
do de que la plenitud es lo común a estos temas diferentes pero todos car-
gados o llenos (cf. la raíz sa, cargado). Aunque totalmente independiente,
caricatura también retira su sentido de la sobrecarga (caricare) que carac-
teriza a las representaciones ridículas. A pesar de que la exageración no
sea el único recurso cómico usado para «hacer al oyente abrir su boca en
una risa», según palabras del propio Horacio (S. 1,10,6), este es segura-
mente el más popular gracias a su carácter directo (brevitas). La exagera-
ción clara y abierta permite una comprensión más fácil, evitándose, de es-
ta manera, la necesidad de grandes decodificaciones por parte del hombre
común. Si esto es verdad para la sátira literaria, según el aviso de Horacio
(5. 1,10,8-9) de que «precisas de la brevedad para dejarel pensamiento co-
rrer libremente sin enfrentarse con una masa de palabras que pesarán a tu
oído», más todavía lo es para losdibujos en las paredes. Exageración es una
característica muy común de los mensajes verbales en Pompeya, como que-
da de manifiesto en la inscripción de Floronio (CIL IV 8767):
Floronzus. ~
binetac miles 1
8fui!. neque
mutieres (‘C~t<~Vr.r~r4 f,Cs’, ~
scierunt. nisi 1Cíegvv,paucae. et
ses. erunt FIGURA 1
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Las transcripciones antiguas de este grafito por Della Corte (1939; CIL
IV 8767) y Herescu (1969: 133) no conseguían explicar paleográficamente
las lecturas propuestas de binet como Benef(ciarius) (Della Corte), ni de
ses.erunt como se de(de)runt (Della Corte) o sederunt (CIL IV 8767 y He-
rescu 1969: 126), sensu obscoenu (cf. Petr. Sat. 126,10: ego etiam si ancilla
sum, numquam tamen nisi in equestnibus sedeo). Pisaní (1973) intepretó di-
versamente y explicó binet como binetas (cf. Luciano, Pseudologista, 27,
con sentido de «semental») y, en este caso, es posible comprender la frase
como la expresión de un macho insaciable: «Floronio, semental y soldado
de la séptima legión, estuvo aquí, en este bar, y las mujeres no lo percibie-
ron... pero ellas eran sólo seis, por lo cuál pocas para este macho». La exa-
geración podría también inducir a la risa gracias ala burla como en este ca-
so (Della Corte 1954: 329, wSSld-m):
(Dec)usixti octies. tibi superat at habeas sedecies! Coponium fecisti, cre-
tania fecisti, salsamentania fecisti, p¡stonium fecisti, agnicola fuisti, aere mi-
nutania fecisti, propola fuisti, lagunculania nune facis. Si cunnum linxseris,
consummants omnía.
Del personaje anónimo se dice que fue un barman, alfarero, cocinero,
panadero, agricultor, broncista, tendero y vendedor de botellas; para com-
pletar todas las actividades resta sólo una ocupación: convertirse en gigo-
16 que practica el cunnilangus (sobre esta práctica profesional, cf. Adams,
1987:135; Johns, 1982: 141; contra, Foucault, 1986: 23-4; Veyne, 1986: 47).
La caricatura gráfica (Bergson, 1940:20-1) como una forma artísticaes-
pecífica, aunque comparta algunas características generales del bajo arte y
su exageración, depende de esquemas simbólicos populares únicos rela-
cionados con el dibujo en paredes y a la representación del cuerpo huma-
no, temas que trato a continuacion.
4. SIMBOLISMO Y ESTILISMO EN EL ARTE GRÁFICO POPULAR
POMPEYANO
Comparando poesías populares dibujadas como CIL IV 1595 (Fig. 2),
8031 (Fig. 3) 08329 (Fig. 4) con los carminafigurata (Haeberlin, 1886>0
technopaignia de autores eruditos, Teócrito (Wendel, 1920:159-64) y otros
en la Antología Palatina, nos quedamos admirados con los juegos de pala-
bras eruditísimos que utilizan palabras difíciles y extrañas (Willamobitz,
1899: 51). A diferencia del arte pop que reconoce que «la barrera erigida
entre el «alto» y el «bajo» arte no podía mantenerse» (Wollen, 1991: 72),
en oposición así a la poesía concreta (Teles, 1977: 22; Crespo & Bedate,
1963), poesía máquina (Pignatari, 1965: 151) y poesía constelación (Gom-
ringen, 1953) o al arte popcneto (Santiago 1977:46), la poesía figurativa an-
tigua estaba completamente aislada de la realidad y elalcance popular Pe-
ro, si es verdad que «el lugar del simbolismo en la vida cotidiana fue
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negligido por historiadores de la cultura (preocupados con las «obras de
arte») y por historiadores sociales (preocupados con la «realidad» so-
cial)>4Burke, 1989: 3) —debemos añadir además a los historiadores de la
literatura (MacDonald, 1991: 238)— se debe reconocer que el simbolismo
gráfico popular permanece casi completamente desconocido (cf. Gigante,
1979: 18). Desgraciadamente, estudios sobre la «alta» pintura de pared
(Rostovtzeff, 1919), o sobre los dibujos de pared (White, 1957), cuadros
(tabulae; Perrin, 1989: 316), el arte regional (Dentzer, 1962), estilos pom-
peyanos (Schefold 1972) y las mismas visiones generales sobre lo imagina-
rio de la pintura antigua (Rouveret, 1989) son todos de difícil uso cuando
estudiamos losdibujos populares. ¿Sería posible, leyendo sólo las actas del
Parlamento, comprender lo que pasa en la mente popular tal como apare-
ce expresado en un grafito moderno del tipo «no vote, vomite»? (Melley,
1976: 104).
Para estudiar la expresión estilística gráfica debemos considerar tres
puntos. En primer lugar, «estilo es poder4y) crear estilo es crear una ilu-
sión de relaciones objetivas e inmutables. El estilo envuelve el aconteci-
miento en una interpretación pero también mantiene la interpretación co-
mo un acontecimiento. Posibilitael potencial para el control del significado
y así del poder» (Hodder, 1990: 46). Así, estilo significa poder por medio
de la repetición regular de trazos significativos (Davis, 1990: 29). Este pro-
ceso no es necesariamente consciente, pues «el estilo puede ser usualmen-
te pasivo pero él funciona, de todos modos, icónicamente porque la gente
reacciona automáticamente... y, de este modo, puede decirse que mensajes
étnicos son mucho más frecuentemente leídos que deliberadamente remi-
tidos» (Sackett, 1990:37). Además, los estilos no son sólamente étnicos, si-
no también sociales (Battisti, 1949: 42; Candido, 1976: 169), directamente
relacionados con la estratificación social (Lagopoulos, inédito: 22; Lago-
poulos, 1985: 266). Aunque evidencias directas de las ideas populares es-
tán ausentes en las fuentes antiguas sobre el arte (Politt, 1989), podemos
usar los datos disponibles para reconstruir la retórica gráfica (cf Wallace
Hadrilí, 1990: 147).
Como la caricatura se refiere antes que todo a la cara humana, debe-
mos intentar definir cómo los romanos consideraban significativas las di-
ferentes características físicas y cómo pueden ser colocadas, semióticamente
ordenadas, en un campo de opos¡cíones conceptuales definidas (Tabla 1).
Las fuentes escritas se refieren a diferentes significados en relación al pe-
lo, barba, cejas, labios, mentón, nariz, oído y cuello. La calvicie (caluities)
estaba asociada a la edad (Petr. SaL 27; Suet. Calb. 20), tanto a la vejez co-
mo a la senilidad; la negligencia se identificaba como «mucho pelomal pei-
nado» (capillus passus, prolixus, cincum capat reiectus negligenten, Ter. He-
aut. 2,3,49). La barba estaba normalmente identificada como algo juvenil
(cf. Cic. N.D. 1,30: quos aut imberbes aut bene barbatos uidetis), aunque
adultos barbudos fueran asociados a imágenes honorables como filósofos
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(Pers. 4,1) o romanos de tiempos antiguos (C. Cocí. 14,33: barbuta horrida
o barbicha descuidada). Por tanto, calvicie y barba producían sentimien-
tos contradictorios, resaltando las contradicciones asociadas a la edad: ju-
ventud/barba/pelo significa más poder y capacidad física pero menos au-
toridad y status; la vejez imberbe/calvicie implica senilidad y poder asociado
a esta edad (Tabla 2).
Grandes cejas significaban alguien desdeñoso y arrogante hasta el pun-
to de ser caracterizado como severoy censor (Sen. Ep. 123,11); los labios
delgados eran risibles (cf. Hier. Ep. 7.5: similem habent ¡abra lactugam) (Ta-
bla 3); el mentón estaba asociado al poder (cf. Suet. Tib. 21). La nariz gran-
de significaba alguien sarcástico (cf Mart. 2,54,5: ni! nasutius hac malig-
niusque; cf. Mart. 12,37,1); la oreja pequeña denotaba carácter suave,
afeminado (cf. Cic. Q. Fr. 2,15,a,4) y despistado en oposición a alguien aten-
to de grandes orejas. El cuello producía sentimientos ambiguos, asocián-
dose al poder, a la libertad y a la vida (Plaut. Tnin. 2,4,194); su ausencia, por
el contrario estaba ligada a la sumisión (cf. Prop. 2,10,85: dare colla tniurnp-
ho). Estas características físicas pueden serdivididas considerando sus con-
notaciones en relación a la risa, al poder y a la autoridad.
5. LAS CARICATURAS POMPEYANAS COMO UN SISTEMA SOCIO-SEMIÓTICO
Los estilos arquitectónicos en la pintura de pared pompeyana (Ros-
tovtzeff, 1919: 150) eran una decoración interior (Wheeler, 1989: 12), a la
vez de carácter colectivo y una expresión privada (Perrin, 1989:341), la fal-
sa ventana expresando perfectamente este tipo de ilusionismo consciente
de la clase alta (Rouveret, 1989: 299). La generación neroniana, aunque
muy corta en el tiempo, como todas las generaciones (cf. Segal, 1991: 81),
se distinguía por trazos y tendencias marcadas; en especial, la cultura de li-
bertos nouveau-niches (Stickton, 1990: 145; cf. el Satyricon de Petronio) y
la introspección de las élites locales (Wilson, 1990: 379). Fue en este con-
texto que las caricaturas se desarrollaron en Pompeya en oposición a las
expresiones de las clases altas (cf. Petr. Sat 29). Los trazos gráficos seguí-
an su propia lógica (cf. Schefold, 1972: 251 sobre la lógica erudita), moví-
da por estímulos intrasistémicos (Walicki, 1991: 101), estructurados como
el lenguaje literario en términos de compositio, inunctura o synthesis (Freu-
denberg, 1990: 197). Como este sistema nunca llegó a ser actualizado co-
mo tal, «conocimiento disperso» en grafitos reales (cf. Hayeck, 1940: 530;
Blackburn, 1991: 34-5) sirven de base para su reconstrucción. Autoretra-
tos e imágenes ridículas permiten notar cómo el dibujo refuerza trazos fi-
sícos que serían interpretados como ridículos o como signos de ausencia de
poder o, al contrario, como algo positivo: Vamos a comparar tres parejas
de figuras (Figuras 5, 6 y 7).
El mismo esquema analítico podría ser aplicado también a otros grafi-
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tos (cf. CIL IV 1464; 7309; 7699; 7671; 8119; 8185; 10005; 10239). Notamos
que ciertos autoretratos tienden a resaltar características asociadas al po-
der, autoridad, atención, inteligencia (Tabla 4), los trazos ambiguos pro-
bablemente representados por sus aspectos positivos. Por otro lado, ima-
gines nidiculae resaltan connotaciones negativas, probablemente también
importantes por sus aspectos ambiguos. Debemos concluir que, aunque no
explícitamente, había una elección definitiva de trazos que formaba un cua-
dro significativo de dibujos. Se debe notar que la composición sintáctica
depende de connotaciones exosemióticas (o culturales), o sea, una asocia-
ción específica entre trazos físicos y connotaciones comportamentales. Ade-
más, estos cuadros muestran que el pueblo común no sólamente criticaba
a la gente en el poder (cf. CIL IV 9226= Fig. 6) sino que también usaban su
creatividad estilística y simbólica para llevar adelante esta crítica. Por tan-
to, no debemos «sobreestimar el poder de las formulaciones ideológicas
para controlar y manipular a la gente y subestimar la habilidad de las cla-
ses bajas para penetrar en la ideología por las cuales las élites buscan do-
minarlas» (Trigger, 1989: 786; cf. Rowlands, 1983: 111).
La caricatura gráfica permite todavía comprender cómo el espíritu po-
pular estaba profundamente afectado por contradicciones gracias princi-
palmente a la deshumanización derivada de la esclavitud como institución
social. La esclavitud estaba en el centro de la opresión del hombre y el he-
cho de que «todos los hombres son libres o esclavos» (omnes homines aut
libenisuntautserui), en palabras de Caio (1,3,9), implicaba un proceso de
desposesión humana que afectaba a las clases populares. A diferencia de
las luchas gladiatorias representadas en las pinturas eruditas (Pl. N.H. 35,51-
2), los grafitos expresan los sentimientos de los aficcionados comunes so-
bre sus héroes (Punan, 1989: 40-2; 63-6). Mientras que para la élite existí-
an sentimientos contradictorios sobre los munera (Ville, 1981), estos juegos
de gladiadores y de caza eran siempre muy apreciados por el pueblo. Li-
bres o esclavos, los gladiadores demostraban que los hombres podían ser
sacrificados (cf. Sen. Lp. 87: comparare ¡tomines ad gladium) para el pla-
cer popular. Así, la sumisión privada de hombres a hombres, como de es-
clavos a señores, estaba justificada en la mente popular por la posesión de
hombres (gladiadores) sacrificables para el entretenimiento popular. El
trabajo y la muerte de gladiadores era para el pueblo lo mismo que el tra-
bajoy lamuerte de esclavos para los dueños privados. Este proceso de des-
posesión de su humanidad está muy claramente expresado en los grafitos
de aficionados (cf. CIL IV 8055-6; 10221; 10236). Dos ejemplos serían su-
ficientes para distinguir diferentes niveles de representación del cuerpo hu-
mano de acuerdo con ¡aposición ocupada por el personaje dibujado (CIL
IV 8017; 10237= Fig. 8,9).
En CIL IV 8017 (Fig. 8) animal y hombre están representados como
iguales, como realmente eran en la uenatio en cuanto espectáculo publico
de grandes proporciones (appanatas, CIL 0ff. 2,16,55); la cara de Venustas
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no estaba siquiera representada. La mayoría de trazos usados para dibujar
Venustus se refieren a armas y ropas relacionadas a la lucha: él no es más
que un luchador sin cara a servicio del entretenimiento del pueblo (cf. Fig.
8; lista 4). En CIL IV 10237 está bastante claro el creciente uso de trazos
para caracterizar los gladiadores, los flautistas y los dioses visibles (Fig. 9;).
Debemos concluir pues, que la percepción de la posición social se expre-
saba inconscientemente a través de un sistema gráfico semiótico y, de esta
manera, contribuía a reforzar los lazos sociales.
La caricatura en Pompeya podía ser muy abstracta, a veces una misma
figura dibujada contenía tres niveles expresivos: verbal, fónico e icónico.
Un caso paradigmático es CIL IV 8329 (Fig. 10), al mismo tiempo mensa-
je escrito (ssevera phetasss= seuenafelas= severa, chupas), mensaje fónico
gracias a la repetición de las letras 5 y una caricatura de la pareja (Fig. 10).
El alto grado de abstracción en esta caricatura significa que la aisthesis y
expresión populares, lejos de ser sencilla, cruda y directa, podía alcanzar
altos niveles de complejidad y subjectividad expresivos (Funari, 1987).
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AS
FJG. 8.—Las pocas señales para la caracterización de Venvstvs como un luchador no
presentan ninguna característica humana (como las expresionesfaciales), y de esta
forma su dibujo se asemeja mucho a representaciones de leones.
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Ño. 9.—Los números de la Tabla Sse refieren solamente a dos dioses de arriba, pues
los dos dibujados abajo no son representaciones claras de ídolos.
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FIGuRA 10
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6. RUMBO A LA CARACTERIZACIÓN DEL ESPíRITU POPULAR
Podemos resumir nuestro estudio de los dibujos gráficos resaltando tres
aspectos interrelacionados:
1. Había un sistema semiótico específico relacionado con el dibujo
gráfico de pared;
2. Este sistema era al mismo tiempo simbólico y social. Era simbóli-
co en el sentido que surgió y se desarrolló en oposición a la pintura erudi-
ta como una técnica de trazos al aire libre con reglas de composición espe-
cificas. Era todavía social pues este sistema simbólico expresaba, por medio
de contradicciones sociales, los sentimientos populares. Particularmente
claras son las diferencias de clase y estatus a raíz de la percepción y expre-
sión populares;
3. Como consecuencia, por medio de recursos simbólicos autónomos,
la caricatura servía al mismo tiempo para criticar a la gente en el poder (cf.
CIL IV 9226), para reforzar la explotación y distinción social (cf. CIL IV
10237) y para expresar la autoestima (CIL IV 9008), intereses (CIL IV 8017)
y pasiones (cf. CIL IV 8329) populares.
Pero tal vez la caricatura antigua debería ser simplemente apreciada.
Si es así, terminaré con una cita de Graham Greene en su «Quijote»:
«El obispo: «no hay pájaros este año en los nidos del año pasado».
«Esta es una frase bonita», dijo el Padre Quijote, «pero ¿qué significa?»
«Nunca la entendí», replicó el obispo, «pero seguramente la belleza es
suficiente...»
(Monsignon Quixote).
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CUADRO 1
APARIENCIA FISICA ADJETIVOS CONNOTACION
CALVITIES CALVVS —fr- SENECTUS
(Calvicie) (Calvo) (Vejez)
PASSVS —fr- NEGLIGENTIA
PROLIVS (Negligencia)
REIECTVS
BARBA —fr- Juventud
(Barba) (Adulto) —fr- Sabiduría
SVPERCILIVM SVPERCILIOSVS Petulancia
(Ceja)
LABRA — SIMILEM LACTUGAM Irónico
(Labios) (Como lechuga)
MAXILLA —a.- Poder
(Barbilla)
NASVS — NASVTVS —fr- Sarcasmo
(Nariz)
AVRIS — AVRICVLA —fr- Femineidad
(Oreja) AVRITVS —fr- Atención
CUADRO 2
SEÑALES CONNOTATIVAS SEÑALES AMBICUAS SEÑALES CONNATIVAS
DE PODERIAUTORIDAD DE AUSENCIA DE
PODERJAUTORIDAD
CALVICIE
II
VEJEZ DECLINAR
EDAD —fr-PODER FíSICO Y MENTAL
ADULTO -fr-SABIDURíA JOVEN —fr-JUVENTUD
POTENCIA FíSICA POCO STA TUS r
BARBILLA NOTABLE AUSENCIA DE BARBILLA
AUSENCIA DE CUELLO
OREJAS GRANDES OREJAS PEQUEÑAS
NARIZ GRANDE NARIZ PEQUEÑA
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CUADRO 3
SEÑALES RISIBLES
CARACTERíSTICAS FíSICAS CONNOTACION
CAPILLVS PASSUS NEGLIGENTIA
PROLIXVS (NEGLIGENCIA)
RETECTVS
SVPERCILIOSVS —~ PETULANCIA
LABRA (SIMILEM LACTUGAM) —fr- RIDíCULO
NASVTVS —fr- SARCASTICO
AVRICVLA —fr- FEMINEIDAD
CUADRO 4
CARACTERíSTICAS CONNOTATIVAS CARACTERíSTICAS CONNOTATIVAS
DE AUSENCIA DE PODERJAUTORIDAD DE PODERJAUTORIDAD
O IRONíA
dL IV 10222
PROMVS FELATOR
SEÑALES FíSICAS CONNOTACION
CAPILLyS
PASSVS DESCUIDO
REíECTVS
AVRICVLA FEMINEIDAD
AUSENCIA DE INGENUIDAD
DE NARIZ
AUSENCIA DF IMPOTENCIA -,
BARBILLA
MENSAJE
ESCRITO
(COMO PARTE FEMINEIDAD
DEL DIBUJO):
FELATOR
dlv 9008
SVM MAX (IMVS)
SEÑALES FíSICAS CONNOTACION
AVRIS ATENCION
BARBILLA PODER
MENSAJE
ESCRITO
(COMO PARTE PODER
DEL DIBUJO):
MAXIMVS
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CUADROS
CARACTERíSTICAS DE AUSENCIA
DE PODERJAIJTORIDAD O IRONíA
CARACTERISTICAS DE
PODERJAUTORIDAD
CIL IV 9226
RVFVS EST
SEÑALES FíSICAS CONNOTACION
CALVITIES VEJEZ EDAD/PODER
NASVTVS SARCASMO INTELIGENCIA
AVRICVLA FEMINEIDAD
MAXILLA
PROGNATA
PODER
SUPERCILIOSVS PETULANCIA
LABIOS FINOS RIDíCULO
AUSENCIA DE
CUELLO
FALTA DE —
PODER
INDEPENDENCIA
CIL IV 9008
SVM MAX (IMVS)
SEÑALES FíSICAS CONNOTACION
SARCASMO NASVTVS INTELIGENCIA
AVRIS ATENCION
FALTA DE
PODER
CUELLO INDEPENDENCIA
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CUADRO 6
CARACTERíSTICAS QUE DENOTAN CARACTERISTICAS
AUSENCIA DE PODERJAUTORIDAD QUE DENOTAN
O IRONÍA PODER/AUTORIDAD
CIL IV 10008 (SIN BARBA)
SEÑALES FíSICAS CONNOTACION
CALVICIE VEJEZ EDAD/PODER
PARCIAL
CAPILLVS
PASSVS NEGLIGENCIA
REIECTVS
AUSENCIA DE FEMINEIDAD
OREJA
MAXILLA PODER
PROGNATA
NASVTVS SARCASMO — INTELIGENCIA
CIL IV 10008 (BARBADO)
SEÑALES FíSICAS CONNOTACION
CABELLO CUIDADO
PEINADO
OREJA ATENCION
GRANDE
POCO BARBA POTENCIA
STATUS FíSICA
SARCASMO NASVTVS INTELIGENCIA
FALTA DE CUELLO INDEPENDENCIA
PODER LARGO
TABLA 1
CARACTERíSTICAS DEL CUADRO 4
POSITIVAS
NEGATIVAS
AMBIGUAS
TABLA 2
CARACTERíSTICAS DEL CUADROS
POSITIVAS 1 1
NEGATIVAS 3 0
AMBIGUAS 3 2
CIL IV 9226 CIL IV 10205
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TABLA 3
CARACTERíSTICAS DEL CUADRO 6
POSITIVAS 1 3
NEGATIVAS 2 0
AMBIGUAS 2 2
CIL IV 10008 CIL IV 10008
(SIN BARBA) (BARBADO)
TABLA 4
SEÑALES DE LA FiGURAS (~ENVST~S»
CARACF. DEL CUERPO HUMANO ¡ 7 SEÑALES j 21,2%
SEÑALES AMBIGUAS (PIERNAS) 2 SEÑALES 6%
SEÑALES ASOCIADAS A LUCHA 24 SEÑALES 72,7%
TABLAS
SEÑALES DE LA FIGURA 9 (SEÑALES DE ROSTRO EN LA FIGURA HUMANA)
GLADIADORES 3,5 (100)
FLAUTISTAS 7 (200)
DIOSES 20 (571)

